























プロジェクトが、文学 いうフィクションの制作実践を媒介として国民国家形成 預かった役割の大きさ 認め なら、一九三〇年代（特にトーキーが定着した一九三五年以降）において最大の娯楽文化産業であった映画 変革がもたらした「表現思想」史上の意味は、 くら強調しても強調しすぎることはないだろう。結局、狭義 文学と同じく映画も、まとまった〈内容〉を受け手に享受される時間芸術という意味では同カテゴリーに属していたのだ ら 両者の形態学的なシンクロ率の高さは疑いえないのである。　
言語芸術と視覚芸術の関係及び差異に関しては、加藤
周一が『日本文学史序説』 （一九七五年）と う巨人的業績の一番最初に、 「日本文化のなかで文学と造形美術の役割は重要である」と書 ている。 「日本人の感覚的世界は、
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年）の一章一節目において、 （中世の仏教者や）江戸の儒者たちにとって、 「文学」とは古来の教えを具現した文書典籍のなかに探求すべき「道 であり、また「道理」とも言うべき「思想」の体系的全体であって、両者 区別の困難を っている。 「もしどうしても『思想』と『文学』という二分法を使う必要があるのだったら、この両者はいわば未分化のまま近世儒者たち 『文学』という範疇のなかで抱合していた」 （一五頁 という である。しかしながら、 その「抱合」と「文学」の広義性は、 近世を通じ 「道」の超越的性格（ホーリスティック 体系性）が崩れ始め「およそあらゆる文学の根底にある
存在への関心000
、いわば















あるいは人類の幸福を希求する 、一抹の希望を糧に同時多発的に発動されるが、それが引 連れてくる不安も甚大である。 サイレントからトーキーへの移行によって、その産業に携わる人員構成の再編と異動がもたらした動揺は計り知れないものがあった。また、そのような一次的な影響関係に続いて、表現論のレベルでは、映画 芸術的に「退行する」 というトーキー反対論者の失望があった。トー
























達による「説明」は、映画の場面自体から発せられる（と見なされた）音声と干渉して、ときに耳障り以外の何物でもなかった（朔太郎は「混線して二重に聴きわけが困難になる」と言 てい ） 。裏を返せば 朔太郎も属して た広義の象徴派詩人たちが、その究極において「万国語なる沈黙の声」
（４）
の表象を目指していた一時代前の精神は、奇し



















ている。 「話し言葉」が、単一的・国民的身体を形成する抜き差しならぬ基盤であるのは言うまでもない。それに加えて動画は他の芸術と異なって、投影されたイメージに対して観客の想像的同一化をう がす傾向がある め、 「主体形成」の精神分析的な比喩としてもしばしば用いられる媒体である。映画の総動員数を考えれば、全国民的教育の課程に組み込まれた言文一致のプロジェクトに 比べられないとはいえ、当時 中産階級 大衆は現在よりも遙かに頻繁に映画を観る習慣があった。作家や批評家等、文化人を自認する連中 おいては言わずもが である。彼らが表明する不安は決して無根拠なも ではなかったのである。それでも、無論、そこ はトーキーがも らすはずの希望を語る声も含まれて た。　
トーキーによって縮減されるだろう可能性の幅を、既に
述べたように表現方法や言語の〈限定〉ないしは〈制限〉と表すなら、反対に増大するだろう可能性に対 は、 〈統一〉ないし〈一致〉の言葉が適当である。それは発話という音声 身体的次元、もしくは 物音などの音響と場面とを一元的に〈統一〉する志向のことである。これらの 表
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向き二つの相反する評価が作り出した不安定な境域を、ポジティヴに捉えるのか、 ネガティヴに捉えるのか。 トーキーへ移り変わりゆく歴史の節目を時代の内側から考察した資料に飯島正『トオキイ以後』 （一九三三年三月）があるが、なかに次のような証言が残されている。
かつて、トオキイの初期、横光利一氏は、いろいろな外国語のトオキイがそのまま解説なしに上映されてゆくにつれて、やがて、国際的な一つの言語が生じ しまいか、といふ考へを僕に話したことがあった。
（６）











人工的共通言語というよりはクレオール的国際言語の自律的な発生）はそれ以前の産物と考えるのが妥当だろう。その頃の横光の念頭に「満州国」 （一九三二年成立）の「五族協和」に託された大陸性の多言語空間のイメ ジは無いはずである。だが横光には 上海」という想像力を飛翔させるに足る分割統治区域の体験があった。いずれ別稿で論じるが、横光にとって「上海」とは、外国語がそれぞれ独自性の「制約」 なかで自律的（勝手気まま）に使用され続ければ、いつしか〈統一〉の「国際的」言語へと〈止揚〉される場所、そのよう 可能性を秘めた「小説 的場所の隠
メタファー
喩でもあった。同様に、トーキーの理想化された姿
も、差異化の運動を止揚し包摂する、新しいリアリズム空間として横光は捉えていたのであ 。 〈限定〉を単なる制約の意味とする ではなく それを想像的に乗り越えるための 〈媒介〉 として、 すなわち弁証法的な意味で 〈総合〉にいたるための「否定的媒介」として認識するレトリックは、確かに三〇年代に展開 た思想的状況におけ 、ひとつの新たな〈型〉であった。特に小説的現実の構築においては、各登場人物がそれぞれの国の言葉で語る内容を、あたかも互いに理解できているかのよう 日本語で書いて
0
し
まえば良いのだから、その課題を疑似的に解決す ことは不可能ではない。しかし、その形は結局 ころ目 読む
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る三〇年代の理論的状況は、ひと言で表すなら、映画史で通称される「リアリズム」の時代 始まりである。周知の通り、文学の世界では、平易な書き言葉への改革が目論まれていた明治後半の国民国家青年期 すでに、 「ロマン主義」と双璧をなす「写実主義」の大々的推進があった（坪内逍遙に代表される） 。しかし皇国思想と、適度 抑制された近代的な文化相対主義と せめぎ合い 中から、さらには多民族的帝国主義の思想を育みはじめる新時代の「写実性」が、国民国家形成期のそれ 完全に同じ性格に揺り戻されたものであるはずはない。そ ゆえ本論は、昭和モダニズムという変化過程から、第二次世界大戦期を経て、
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き良き時代の遺物である「浪花節的なもの＝《香具師的なるもの》 」 と訣別し、 こう言ってよければ映像に同調した 「吹き替え」のような近代的スタイルを作り上げることによってであ 。そして夢声を先駆けとして、観客のノリに合わせて弁士が即興的演出で現前させるノスタルジックな「遊動空間」は、観劇方法を「近代化」する新たな映画館の構築の進行（や「前説」 廃止など スタイルの変化）とともに次第に萎んでいき、 「映像というエクリチュールと聴覚というエクリチュールの不可避的 ズレ（の痕跡）の隠蔽をその理想型とするトーキー へと推移していった いう。大正・昭和初期に現象した最重要項目 の、 メディア史的変容である。































小津がトーキーの最大の効果として的確に予想したのは、まず第一に、現在ではトーキー導入史の通説となっているカット数の減少である。小津 慧眼は、そのカット数の減少によって生まれる表現上 長所を、 「逆説」の表現可能
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性に代表させた点である。さらに小津は引用部の後に、 「サイレントの場合、字幕はつねに画面の後に出て来るような関係に立っている。ある種の感情にまで画面で盛り込んで来て、しかる後に、字幕になるのだ」と補足している。つまり、サイレントにおいては、事前に用意されたイメージに対して、言葉が後からその意味を画定する いう事後関係が成立する と言っている。その場合、イメージ（表情）は俳優に属する一方で、言葉は「映画作家の意図」に属すること なる。そもそもサイレントの字幕は撮影されたカットに直接焼き付けられず、カットの 間 挿入される形を前提にして発展 きたのだから、両者 帰属する次元が分離するのは避けがたい。しかしトーキーでは、まず台詞（言葉）が先行し、 「そしてそ 台詞の進行に伴って、表情や動作が行われ出す」 。 のため、サイレントとは真逆に、 「台詞（字幕）の後の表情が大切となって来る」わけだが 実際には、トーキー おいては言葉もまた身体から発せられるものとして役者に帰属 る点が大 な違いと言うべきであり、イメージと言葉の前後関係というよりも〈同時性〉こそ強調されるべきだろう。そして、 この〈同時性〉を条件にしてはじめて、いたずらな混乱を危惧せずに「逆説」が使用可能となるのである。 だでさえ小説のような直接の心理の解説が難しい映画 あって、無声 表
現で「逆説」を濫用するリスクは大きかった。その代わりとして、次第に洗練され、幅を利かせたのがモンタージュの概念である。モンタージュという方法論のもとでは、イメージは記号化され、直示と共示を織りなして言語的に構成される。その前提にあるのは、意味の一次性（映像のボキャブラリーである各ショット） 二次性（文意となるコンティニュイティ） 協同で り、時に相克である。 かしトー ーという全体的な再現性を得たことで 二次性の水平的な連結力は格段に弱まらざ えなくなった。その分の比重を移して、単一のまとまりあるショットやシーンにおいて言ってることと行って こ との内的矛盾
0000000
（＝行為
論的、場合によっては 言語 臨界を発声によって問題化する存在論的矛盾）の可能性が強く表れることになったである。ただし念のため断る必要がある は、聴覚で受容される〈言〉と視覚で受容される〈動〉が 現として身体に所属してい レベルも元来は異なるこ で、サイレント時代に、心 は悲しいが明るく見せ いる（泣き笑い）か、無関心なようでいて興味を抱いている、などの心理表現の矛盾は（特にコメディにおいて）普通に描かれていた。だがそれは演技力の 役者の表情や身振りの視覚的平面のみで両義的 表現されるべきもので、 〈言〉と〈動〉という分割可能な原理 従うものが同一 空間に再統合さ
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いて、その「幅」 なか 見え隠れす 映画のスタイル可能性であり、同時期 文学者達に育まれた文学的思考可能性との関係なのである。
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的に顕在化する構成と見ることができ それは ある意味でトーキー的「手法 露呈」ないしは「絵解き」としての別種の異化効果を生じせしめているこ になる。しかもこのとき場面
21に潜在していた矛盾は、 〈言―動〉のレベ
ルではなく、 〈言〉と〈 両者が一致した〈表現〉 〈心理〉の間において生じていたと見るならば その意味では、トーキーがもたらした内的矛盾の原理を一歩先ゆく（遅れ
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た？）演出だったと言えるかもしれない。それが故に、その特徴は山中貞男という、後の時代が引き継ぐことに失敗した天才性に帰せられ のだろう。まとめれば、真逆の内容のシークエンスを前後に接続する「逆手の手法」は、 トーキーが開放した「逆説」的認識 面白みを狙いとして それをサイレント的なエディティング法（ 〈映画＝機械〉的身体の描写）によって実装した過渡の形態と言うこと できる。　
千葉伸夫は、 この山中の映画が製作された一九三五年を、









手法」は、トーキーとサイレ ト、もしくはシーンの空間軸（垂直性）と時間軸（水平性）の二つの系列が交差した箇所に生じたもので、 メラ的性格が色濃い（ 『歓呼の涯』の制作時期も、ハリウッド映画が上映館 設備 問題から






























ら、そのまま連続的に歌に移行する演出をした前者は、映画の枠組みのなかに舞台劇とし のオペレッタを組み込んだものと見なすことができる。同時代の評価や参照頻度は高いが、現在の鑑賞態度をそのまま持ち込んだ場合、その冗長な編集リズムに些か退屈の念を覚えるのを禁じ得ないだろう。反面 フランス・トーキー 始祖とみなされ、トリュフォーまで続く洒脱な「フランス映画」の原型 築いたクレールの軽妙な喜劇的演出は、彼 サイレント（＝映画的身体の力学）の代名詞的存在であるチャップリンを敬愛していた事実を納得させるに違い い。　
繰り返すが、発声映画において場面の音声やダイアロー
グの十全性を求める限り、サイレント 枠組みで発展してきた細かなカット割りによるリズミカルな演出を妨げ い































































ロで監督業を開始する時期と、信一が反プロレタリア 広義「新興派」 （モダニズム）文学と共 作風を確立した時期が偶然一致すること、そして何より「牧野」の名を理由
に、マキノ時代劇と牧野文学を並べるのは冗談の度が過ぎると思われるかもしれない。しかし文学者の発想などは根本のところが冗談で成り立っているようなも である。事実、牧野が小さな共同体成員のみを舞台に上げた時代劇風コメディを連続して書いた時期はあったのである。　
その牧野の作風は、一九三三年前後から、地元の風物の




に明瞭に以前のスタイルに対して決別を表明し、発声映画がついにサイレントのヘゲモニーを全面的に塗り替えたと言われる一九三六年 縊死した。単なる年表上の印象として、その一ヶ月前の二・二六事件から、翌年、山中も応召される日中戦争開始を控えて、いや増してい 不穏の萌しと閉塞状況に屈したのだ、という時代状況のなかに彼の死を位置づけることもできる ろう。だが、表現行為（者）の動向を政治的事件や社会 即物的環境だけに還元して失うものも小さくない。アナロジーやテマティズムで歴史が動いているわけではない という可視主義 発想を打破 、様々な不可視のレイヤーで自律運動する〈思考〉の越境的形態を捕まえる が、文学研究に「メディア」という物質的次元を導入する（逆説的）意義だ 本論は認識して る。

















5 『キネマ週報』一九三四年三月二三日号初出（ 『山中貞雄作品集〈全一巻〉 』実業之日本社、 一九九八年所収、 八八四 ） 。

















吉本隆明の提出したプロレタリア文学運動の「二段階転向論」は、そ 方法的スタンスの連続性 「社会主義的リアリズム →「国家主義 リアリズム」 ）を描いた論のひとつと言える。以下の概略になる
―
「前期は、いわば
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するモダニティ』 （岩波 店 二〇〇二 ）所収
15 


























して西田幾多郎の「絶対矛盾的自己同一性」や浪漫派のイロニーまで、いわゆ 〈三〇年代 思想〉と 連関を示


























の井上金太郎の発言から（ 『キネマ旬報』一九三五年九月一日号初出、 『山中貞雄作品集〈全一巻〉 実業之日本社、一九九八年所収 九〇三頁） 。
31 






他に「移行期」 形態として 無声映画 音楽を被せるタイプの サウンド版」が多数製作されている。サウンド版は、上映設備にトーキーと同じ再生装置を必要とするが、映画の表現技術はサイレント時代 もの 踏襲してるため 美学的にはあくまでサイ ントに属すると見なすべきものである。しかし オペレッタ的」手法の展開 全く無関係でないの 勿論である。















等に」 を見て」 『帝国大学新聞』 一九三二年五月 六日
41 













杉本俊一「小笠原壱岐守」 （ 『キネマ旬報』一九三二年六月一〇日号初出） 、同上書所収、四六頁。
48 
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